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Die Rezeption des französischen Boulevard-Melodrams im 
deutschen Sprachraum 
Zu den Melodramen von Ignaz Ritter von Seyfried , E.T.A. Hoffmann und 
Josef Lindpaintner 
Meine Ausführungen gelten einem Themenbereich, der in der wissenschaftlichen Literatur bisher wenig Beach-
tung gefunden hat. Wie jedoch aus neueren Untersuchungen und eigenen, nunmehr etliche Jahre zurückliegenden 
Forschungen hervorgeht\ ist der Einfluß des Boulevard-Melodrams weit höher zu veranschlagen, als fiüher an-
genommen wurde. Dies betrifft nicht nur Komponisten wie Ignaz Ritter von Seyfried, E.T.A. Hoffmann und 
Joseph Lindpaitner, dieser Einfluß muß vielmehr auch für den Bereich der Oper als eine Komponente unter ande-
ren geltend gemacht werden.2 
Das französische Boulevardmelodram entstand gegen Ende der l 790er Jahre, hatte seine Wirkungsstätte an 
den Boulevardtheatern wie dem Theätre de la Porte St. Martin, dem Theätre de L'Ambigu-Comique und dem 
Theätre de la Gaite, nachdem für diese Theater das Sprechverbot aufgehoben worden war. Das Genre konstituierte 
sich aus der im Grundriß beibehaltenen, frei lich vergröberten und verflachten Konfliktsituation der Tragödie, 
Effekten des Schauerromans, Elementen des bürgerlichen Dramas sowie der Pantomime. Die Bezeichnung 
«melodrame» entstand aufgrund der Funktionen der Musik, Auf- und Abtritte der Personen zu begleiten, Mono-
loge zu intensivieren und außerdem dramatisch zugespitzte Stellen hervorzuheben. «Un melodrame», so charak-
terisierte Gui lbert de Pixerecourt, einer der bekanntesten Vertreter des Genres, die Gattung, «n'est autre chose 
qu'un drame lyrique, dont la musique est executee par l'orchestre au lieu d'etre chantee».3 Im Unterschied aber 
zu Rousseaus bahnbrechender Scene lyrique Pygma/ion und den deutschen Mono- und Duodramen handelt es 
sich beim Boulevardmelodram um ein typis iertes Genre, das über feststehende Charaktere verfügt: der Schurke, 
der leidende Held oder die leidende Heldin und ein komischer Charakter als Gegengewicht zu den schauererre-
genden Effekten. Der Schluß enthält stets eine sentenzhafte Moral, in der die Tugend belohnt und das Böse be-
straft wird. Daß sich die Sphäre des Umheim lichen und Schauerlichen, ja auch die des Übertrieben-Pathetischen 
toposartig an das Melodramatische geheftet hat, ist wesentlich auf das französ iche Boulevardmelodram zurückzu-
führen, das drei Jahrzehnte lang die Bühne beherrschte, das Publikum in Massen anzog und in macherlei Hin-
sicht auch die französische Oper beeinflußte. 
lm H inblick auf die Geschichte des Melodrams in Deutschland und Österreich war nun aber entscheidend, 
daß viele der französischen Melodramen hier in Übersetzungen gegeben wurden. In einigen Fällen wurde gar die 
französiche Originalmusik beibehalten, häufiger jedoch wurde von den heimischen Theaterkapellmeistern Musik 
neu hinzukomponiert. 
Den Pariser Boulevardtheatern entsprachen im deutschen Kulturraum vor allem das Theater an der Wien, das 
Theater in der Leopoldstadt - beide in Wien - sowie das Theater am Jsartor in München, das 1812 eröflhet 
worden war. Bekanntlich handelt es sich hierbei um Vorstadttheater mit einem volkstümlichen Repertoire, die 
ein Gegengewicht schufen zu den von einem hohen Kunstanspruch geleiteten Bühnen. Von Wien ausgehend er-
lebte das Melodram französischer Konvenienz auch eine weite Verbreitung in kleineren Städten, die nur über eine 
einzige Bühne verfügten. Daß neben Oper, ernstem Schauspiel und Literatur auch das Boulevardmelodram über-
nommen wurde, kann angesichts der engen kulturellen Beziehungen zwischen den Ländern nicht erstaunen, und 
Meine Untersuchungen zur «Geschichte und Ästhetik des Melodrams» datieren aus den Jahren 1980-1984 und wurden als zweijahri-
ges Forschungsprojekt von der Deutschen Forschungsgemeinschaft großzügig unterstützt. Die hier vorgetragenen Ergebnisse sind im 
wesentlichen in meinem Zwischenbericht und dem Abschlußbericht (30. 7. 1984) dargelegt, doch konnte aufgrund persönlicher Um-
stände (Geburt zweier Söhne sowie mehrere Umzüge) die geplante Buchpublikation bisher noch nicht realisiert werden. ln der Zwi-
schenzeit sind einige Arbeiten erschienen, die sich mit dem vernachlässigten Forschungsgebiet auseinandersetzen. Was den hier anvi-
sierten Teilaspekt des Melodrams anbetriffi, sei v.a. verwiesen auf die Arbeit von Dirk Richerdt, Studien zum Wort-Ton-Verhtiltnis 11n 
deutschen Bühnenmelodram. Darstellung seiner Geschichte von /770 bis 1820, Diss. masch ., Bonn 1986. 
2 Vgl. Ludwig Finscher, «Aubers <La muette de Portici> und die Anlllnge der Grand-opera», in: Festschrift Heinz Becker, hrsg. v. 
Jürgen Schläder u. Reinhold Quandt, Laaber 1982, S. 87-105; Karin Pendle, «The Boulevard Theatersand Conlinuity in French Opera 
of the 19th Century», in: Mus1c in Paris in the eighteen-thirtees = La musique iJ Paris dans /es annees mil h111t cent trente (Musical life 
in /9th-century France = La vie musica/e en France au XJXe siec/e 4), Stuyvesant, NY 1987, S. 509-535; Emilia Sala, «Dal 
,Melodrame a grand spectacle> versa il leatro musicale romantico», in : l 'opera tra Venezia e Parigi, hrsg. von Maria Teresa Muraro, 
Bd. 1 (Studi di musica veneta 14), Florenz 1988, S. 177-191 ; ders. , «Que ses gestes parlants ont de gräce et de charme: motivi <melm 
nella ,Muette de Portici»>, in : Kongreßbericht Bologna 1987, Turin 1990, Bd. l , S. 504-520; Anselm Gerhard, Die Versttidterung der 
Oper. Paris und das Musiktheater des /9, Jahrhunderts, Stuttgart 1992, S. 127-14!. 
3 Le Bonhomme Du Marais [Guilbert de Pixerecourt], Guerre au melodrame!!!, Paris 1818, S. 14. 
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zwar um so weniger, als die Gattung dort außerordentlich beliebt war. So heißt es zum Beispiel in Gustav 
Schillings Universal-Lexicon aus dem Jahre 1837 unter «Melodram»: «Jn neuester Zeit fanden die melodramati-
schen Scenen und Dramen besonders wieder viel Glück in Frankreich, und von dorther hat sie die leidige Über-
setzungswuth auch wieder auf die deutschen Bühnen und in die deutschen Concertsäle als eine häufigere 
Contrabande eingeschwärzt, wie z.B. Die Waise und der Mörder, mit Musik von Seyfried, worin die stummen 
Gefühle des Victorin allerdings durch Musik treffend ausgedrückt sind».4 Von einem ähnlichen Tenor getragen 
ist die Besprechung von Kardillak oder das Stadtviertel des Arsenals, einem «Melodrama in drei Abtheilungen 
aus dem Französischen übertragen von Wilhelm Stich[ ... ] und mit Ouvertüre, Zwischenspielen und Begleitung 
versehen von unserem Musikdirektor Schneidern. Zwar äußert sich der Renzensent im ganzen lobend über die 
Musik- das Stück wurde 1824 in Berlin gegeben-, doch kommt er zu folgendem Fazit: «Sooft in der jetzi-
gen[ ... ] Zeit uns ein Melodrama entgegengeschleudert wird, wiederholt sich in der Brust gleich von vom an ein 
der freundlichen Annahme ungünstiges Gefühl, nämlich die Trauer über die Armuth unseres Jahrhunderts an 
Opernkomponisten[ ... ] keine Oper, sondern nur Walzer, Ekossaisen, Galopps, höchstens einmal einen Marsch 
und als non plus ultra ein leidiges Melodrama als kühlende Salbe auf das vor Sehnsucht nach dramatischer Mu-
sik schwellende Herz».5 
Bei keinem Komponisten tritt die Anlehnung an französische Modelle deutlicher in Erscheinung als bei Jgnaz 
von Seyfried, der die Musik zu zahlreichen Melodramen schrieb, denen größtenteils französische Stücke zugrun-
deliegen. Gleich jenes frühe Melodram von Guilbert de Pixerecourt Coelina ou L 'Enfant du Mystere, das als 
Prototyp der Gattung gilt, wurde ein Jahr nach seiner Urauffilhrung in Paris im Jahre 1800 in einer deutschen 
Übertragung von Ignaz Franz Castelli unter dem Titel Die Mühle am Ardennen/eisen mit Musik von Seyfried 
gegeben und, wie Castelli in seinen Memoiren berichtet, «sehr beifällig aufgenommen.»6 Eine andere Kategorie 
stellen die biblischen Melodramen dar, wobei etwa Saul, König in Israel nicht nur von Seyfried, sondern auch 
von E.T.A. Hoffmann vertont wurde. Im folgenden möchte ich auf zwei Werke von Seyfried, nämlich Roderich 
und Kunigunde sowie Der Hund des Aubri de Montdidier oder Der Wald bey Bondy näher eingehen, reicht doch 
die Wirkungsgeschichte gerade dieser beiden Stücke weit über Wien hinaus. (Auch E.T.A. Hoffmann schrieb 
eine Musik zu Roderich und Kunigunde, die jedoch als verschollen gilt.) 
Bei Roderich und Kunigunde handelt es sich um ein parodistisches Melodram, das sich nicht auf ein be-
stimmtes Stück bezieht, sondern Handlungsschemata des Genres, bei dem die Guten belohnt und die Bösen be-
straft werden, insgesamt ins Lächerliche zieht. Das Stück des französischen Autors M. Martainville war am 20. 
Juli 1805 im Pariser Theätre de la Garte erstmals inszeniert worden, Castelli besorgte die deutsche Fassung, die 
auch gedruckt erschien, und zwar mit folgendem - überlangen - Titel Roderich und Kunigunde, oder: Der 
Eremit vom Berge Prazzo, oder: Die Windmühle auf der Westseite, oder: Die lange verfolgte und zuletzt doch 
triumphierende Unschuld. «Ein dramatisches Galimathias, als Parodie aller Rettungsstücke und aller gewöhnli-
chen Theatercoups, in zwey Aufzügen, mit sattsamer Musikbegleitung und vier verschiedenen Decorationen ge-
ziert, auch mit Gefechten und Evolutionen ausgestattet, durch einen Tyrannen und mehrere Räuber schauerlich, 
durch eine heimliche Ehe interessant gemacht, und zuletzt durch eine Feuersbrunst erwärmt.» 7 
Das Geschehen spielt in einer ländlichen Gegend. Der als Eremit verkleidete Childebrand ist vor Jahren von 
dem Tyrannen Sakripandos mit seinem Neffen Roderich von seiner Burg vertrieben worden. Man hält beide für 
tot. Kunigunde, ohne ihres Vaters Wissen mit Roderich in heimlicher Ehe verbunden, lebt im Gewahrsam des 
Tyrannen, der sie täglich mit seinem Liebesverlangen belästigt. Schließlich tritt Roderich, als Pilger verkleidet, 
auf den Plan und setzt das dramatische Geschehen in vollen Gang, das über zahlreiche Verwicklungen, Wiederer-
kennungsszenen und Turbulenzen zu einem glücklichen Ende gelangt. 
Obwohl das Stück «Parodie» benannt ist, handelt es sich auch im musikalischen Sinne um ein Melodram. 
Eingeleitet von einer Ouvertüre, ist der Dialog - teils durch musikalische Zwischensätze illustriert, teils bei 
fortlaufender Musikbegleitung deklamiert - im wesentlichen melodramatisch gestaltet, aufgelockert außerdem 
durch mehrere Lieder und Chöre. Daneben finden sich auch längere musikfreie Dialogpartien, so daß man hier 
von einer Annäherung des Bühnenmelodrams an ein Schauspiel mit Musikbegleitung sprechen könnte. Indessen 
4 Gustav Schilling, Encyclopäd,e der gesammten musikalischen Wissenschaften oder Umversa/-lexicon der Tonkunst, Bd. IV, Stuttgart 
1837, S. 650f 
5 Berliner Al/gemeine Mus,kahsche Zeitung, Nr. 50, 15. Dezember 1824, Sp. 425. 
6 lgnaz Franz Castelli (1781-1862), der Ober zweihundert Unterhaltungs- und Volksstocke verfaßt und die niederösterreichische Dia-
lektdichtung begründet hat, berichtet von seiner Übertragung des Stückes aus dem Französischen wie folgt: «Zu jener Zeit war es, als 
eben Uebersetzungen und Bearbeitungen aus dem Französischen gang und gabc waren. Ein inniger Freund von mir, Joseph Ritter von 
Seyfned, war bei der Wiedener Bühne als Theaterdichter, sein Bruder Ignaz als Kapellmeister angestellt. Manchmal wenn der Er-
stere schnell die Bearbeitung eines französischen Originals leiten mußte, bat er mich, ihm einzelne Szenen und Arien hinzuzumachen. 
So war die lateinische Arie des Dorfbaders in der Operette: ,Pachter Robert> von mir, und endlich machte ich mich selbst daran, ein 
von ihm erhaltenes Original zu bearbeiten, Es war dies das Melodranrn <Cöline> von Pixerecourt und dieses Stock erschien im Jahre 
1801 unter dem Titel <Die Mühle am Arpennerfelsem auf der Bühne und wurde sehr beifällig aufgenommen. Dies war meine erste 
dramatische Arbeit, mit allen Ingredienzien gefüllt, welche bei dem Volke Wirkung machen. Eine verfolgte Unschuld, ein gräulicher 
Tyrann, Donner und Blitz, eine Brocke, welche einbricht, ein Stummer u.s.w.» (Castelli, Memoiren meines Lebens, Bd. 1, Wien u. Prag 
1861, S. 54f) 
7 lgnaz Franz Castelli, Roderich und Kumgunde, Wien 2 1821. 
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ist die Parodie nicht allein auf der Ebene des Textes und d~s Szenischen angesiedelt, sie erstreckt sich auch aif 
die der Musik, die aus Versatzstücken damals bekannter Musik, hauptsächlich aus dem Bereich der Oper, be-
steht. Daß die Musikbegleitung als wesentliches Ingredienz des Stückes zu gelten hat, wird zum einen an den 
zahlreichen Hinweisen im Textbuch deutlich, zum anderen schreibt Castelli im Vorwort zur zweiten Auflage, 
Seyfrieds Musik sei «zur Hervorbringung des Totaleffektes äußerst notwendig», und verlangt, man solle das 
Stück nicht «ohne diese Musik geben.»8 (In einer Kopie des Werkes in der Musiksammlung der Landesbiblio-
thek in Darmstadt befindet sich eine Eintragung, die verschiedene in der Partitur verwendete Musikstücke identi-
fiziert.9) 
Kommt mithin der Musik in Roderich und Kunigunde eine konstitutive Rolle zu, so erscheint Seyfrieds 
Musik zu Der Hund des Aubri de Montdidier oder Der Wald bey Bondy dem Typus einer Schauspielmusik ent-
schieden weiter angenähert. Das Stück von Pixerecourt mit Musik von Alexand.re Piccini wurde 1814 in Paris 
erstmals gegeben, alsbald in mehrere Sprachen übersetzt und allein in Frankreich in der Folgezeit mehr als tau-
sendmal gegeben. Die deutsche Fassung, die wiederum Castelli besorgte, wurde 1815 im Theater an der Wien 
inszeniert und hielt sich bis weit in die zweite Jahrhunderthälfte im Spielplan. Im Zentrum des Stückes steht ein 
Hund, der durch sein auffiilliges Verhalten den an seinem Herrn begangenen Meuchelmord aufdecken hilft. Von 
dem umfangreichen, über vierzig Szenen in drei Akten umfassenden Stück hat Seyfried nur ein knappes Viertel 
- nämlich ausschließlich jene Szenen, in denen der stumme Elois auftritt - melodramatisch vertont und mut-
maßlich mit Blick auf diese stumme Rolle als «pantomimische Szene» überschrieben, ein Punkt, auf den ich 
zum Schluß noch eingehen möchte. Die übrigen vier Nummern der Partitur sind reine Instrumentalstücke: 
Ouvertüre, Marsch und zwei Entreactes. 
(Das Stück wurde übrigens auch dadurch <berühmt>, daß es Goethe veranlaßt hat, die Leitung des Theaters in 
Weimar niederzulegen.)10 
Für die Rezeption des französichen Boulevardmelodrams im deutschsprachigen Bereich ist jedoch nicht nur 
die Tatsache von Bedeutung, daß zahlreiche Stücke aus dem Französischen ins Deutsche übersetzt und mit ent-
sprechend neuer Musikbegleitung versehen wurden, sondern auch der Umstand, daß mehrere Boulevardmelodra-
men mit der ursprünglich dazu geschriebenen Musik auf deutschsprachigen Bühnen aufgeführt wurden, spielt eine 
zentrale Rolle. Hierzu einige Beispiele: Die Eroberung von Jerusalem von Demieux mit Musik von Adrien 
Quaisin, Salomons Urtheil von Caigniez mit Musik desselben Komponisten sowie Robinson Crusoe von 
Pixerecourt mit Musik von Alexandre Piccini sind Werke, von denen sich Partiturabschriften in deutschen 
Bibliotheken befinden und die auf mehreren Bühnen in Szene gesetzt wurden. JJ Es ist also anzunehmen, daß 
auch die musikalische Faktur der Werke, zumindest was die Gesamtanlage anbetrifft, durch französische Vorbil-
der beeinflußt ist, obgleich ja das Bühnenmelodram des Sturm und Drang als kompositorischer Fundus den 
Komponisten im deutschen Sprachraum ebenfalls bekannt war. 
Rezeptionsgeschichtlich ist Salomons Ur/heil von besonders weittragender Bedeutung. Le Jugemont de 
Salomon wurde 1802 in Paris uraufgeführt und im folgenden Jahr von Matthäus Stegmayer, einem Wiener 
Schauspieler und Schriftsteller, als Salomons Urtheil für die deutsche Bühne eingerichtet. Die deutsche Auffüh-
rungsgeschichte des Werkes setzte 1804 in Wien ein, es folgten Aufführungen in Würzburg 1806, Bamberg 
1807, Berlin 1808 (mit den berühmten Schauspielern August Wilhelm lffiand und Frederieke Bethmann in den 
Hauptrollen) und München 1812, wo das Stück zur Eröffhung des Jsartortheaters gegeben wurde. Es basiert aif 
der bekannten Passage aus dem Buch der Könige, in der Salomon das Urteil über zwei Huren spricht, die in der-
selben Nacht ein Kind geboren haben, von denen aber nur eines überlebte. In Caigniez/Stegmayers Fassung des 
8 Ebd., Vorwort. Des weiteren äußert der Dichter im Prolog, einem Gesprach zwischen dem Theaterdirel.-tor, einem reichen Bürger und 
dem Dichter: «Auch die Musik habe ich aus den Opern Cherubmi 's, Mozart's, D'Alayrac's und anderer berühmter Tonkünstler zu-
sammenstehlen, und meinem Melodram anpassen lassen» (ebd. S. 12). Castelli berichtet in seinen Memoiren llber die Auffilhrung wie 
folgt: «Am 1. August 1807 wurde meine Parodie <Roderich und Kunigunde> im Theater an der Wien zum ersten Mal gegeben Selten 
hat noch ein Theaterstück ein ähnliches Schicksal gehabt Die Personen wurden danials von lauter ernsten Schauspielern dargestellt, 
welches eigentlich ganz zweckmäßig 1st: allein das Publikum wußte nicht recht, was es daraus machen sollte. Da zu jener Zeit eben 
die Rettungsopern und Melodramen recht im Gange waren, so hielten einige das Stuck für eine ungeschickte Bearbeitung eines wirk-
lich ernsthaften StolTes. Andere ärgerten sich darüber, daß man ihre herzzerquetschenden Lieblingsspectakel so herabziehe und lä-
cherlich mache, und noch Andere (und diese hielten sich für die Gescheitesten) erklärten es für baren Unsinn. Kurz, die Parodie 
wurde ausgezischt und jetzt, nach einem halben Jahrhundert, 1st sie ein Lieblingsspectakel der Wiener und gilt als Musterparodie» 
(Castclli, Memoiren, S. 226) . Daß Castelli wohl kaum übertrieben hat mit seinen Ausführungen, bekundet eine Notiz in der Allgeme,-
nen Musikabschen Zeitung vom August 1828, Nr. 32, Sp. 525, wo es heißt: «Am 18ten im Theater an der Wien: Roderich und 
Kunigunde, die gelungenste aller Parodien, von Castelli, mit melodramatischer Musik von Seyfried, und am 20sten, ebendaselbst das 
durch Carl Maria von Weber's Genie auf allen Bühnen accredidierte Zigeunerkind Preziosa, beyde neu, und theilweise ziemlich er-
folgreich in Szene gesetzt.>> 
9 Bettina von Seyrried, lgnaz Ritter von Seyfned. Thema11sch-81bl,ographisches Verzeichnis, Aspekte der 81ograph1e und des Werkes 
(Europäische Hochschulschriften: Reihe 36, Musikwissenschaft, Bd. 32), Frankfurt/M u.a. 1990, S. 253 . 
10 Herbert Franzelin, Geschichte der Münchener Vorstadllhea/er zu Beginn des 19. Jahrhunderts unä das kg!. Theater am lsartor, Diss. 
masch , München 1922, S. 69. 
11 Abschnften der genannten Werke befinden sich teils in München, teils in Berlin Zur wichtigen Funktt()n der Musik 1m franzosischen 
Melodram vgl. Nicole Wild, «La Musique dans le mtlodrame des thtiitres parisiens», in· M11s1c m Paris in the eighteen thirtees, 
s. 589-610. 
1 
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alttestamentarischen Stoffes wird das Geschehen auf einem höheren gesellschaftlichen Niveau angesiedelt und 
durch die Verbindung zweier Handlungsstränge - dem Einzug der ägyptischen Prinzessin und ihrer bevorste-
henden Vermählung mit Salomon und dessen Urteilssprechung - dramatisiert. Wie alle französischen Melo-
dramen hat das Stuck einen glUcklichen Ausgang: Die rechtmäßige Mutter erhält ihr Kind zurUck, während die 
andere, die das Kind zu Unrecht beansprucht hatte, des Landes verwiesen wird. Die von Quaisin komponierte 
Musik entspricht mit Ouvertüre, zwei Chören (Nr. 10 und Nr. 27) sowie melodramatischen Untermalungen und 
Zwischensätzen sehr genau den Prinzipen, die auch den Partituren Seyfrieds zugrundeliegen. 
Ein weiteres wichtiges rezeptionsgeschichtliches Dokument stellen E.T.A. Hoffmanns Ausführungen zu 
Salomons Urtheil dar. Hoffinann hebt an Quaisins Musik die Idee einer charakterisierenden Ouverture lobend 
hervor, beanstandet indessen die Ubergroße Länge der melodramatischen Zwischensätze: «Ist die Musik länger 
als die Person gerade zum Auftreten braucht, so entsteht ein Ruhepunkt in der Handlung, und die Personen sind 
genötigt, wie es im Salomon oft geschieht, sich erst eine Weile anzublicken, ehe sie zu sprechen anfangen, wel-
ches lächerlich ist.» 12 Was das Verhältnis von Sprache und Musik anbetrifft, so vertritt Hoffinann im weiteren 
die Auffassung, eine allzu enge Verknüpfung beider Schichten sei zu vermeiden, die (melodramatische) Musik 
dürfe nur als ein Stimmungshintergrund wirksam sein, der sich unter keinen Umständen zu einer Struktureinheit 
mit der gesprochenen Sprache verbinden dUrfe. Mit dieser theoretischen Position steht Hoffmann in einem radika-
len Gegensatz zu Carl Maria von Weber, der in seiner Schauspielmusik Preciosa die Sprechstimme rhythmisch 
fixierte und diese Maßnahme in den «Bemerkungen zur Komposition der Musik zum Schauspiel <Preciosa> von 
Wolff» eingehend begründete. 
Hoffinanns Brief war eine Antwort auf das Angebot des Graf von Soden, sein Opernlibretto Trank der Un-
sterblichkeit sowie den MelodramtextJoseph in Agypten zu vertonen. Zwar kam es nicht zur Komposition des 
Melodrams, doch sollte Hoffmann später mit Dirna ein anderes Melodram von Sodens vertonen. Obwohl Dirna 
ausnahmweise nicht auf eine französische Vorlage zurückgeht, repräsentiert es dennoch den Typus des französi-
schen Boulevardmelodrams, sowohl in der Personenkonstellation mit dem unschuldigen Opfer und dem bösen 
Tyrannen als auch in Topoi wie dem Motiv der Reconnaissance und dem glUcklichen Ausgang. Indem sich 
Hoffmann bei der musikalischen Gestaltung des Stucks, wie Gerhard Allroggen ausfllhrte'3, weitgehend an seine 
im Brief von Graf von Soden formulierten Grundsätze Uber das Melodram hielt, stellen seine Beiträge zur Gat-
tung ein zentrales Dokument für die deutsche Aneignung des französischen BUhnenmelodrams in den ersten Jahr-
zehnten des 19. Jahrhunderts dar. 
Auch Melodramen von Lindpaitner wie Moses Errettung und Abraham oder die Ergebung in den Willen 
Gottes sind dem französischen Typus verpflichtet und weisen mit sowohl melodramatischen Partien wie lntru-
mentalstücken und Chören im Prinzip die gleiche Anlage auf wie die Werke von Seyfried, Hoffmann, Piccini 
und Quaisin. Darüber hinaus befaßten sich noch eine Reihe weiterer Komponisten, meist verbunden mit ihrer 
Tätigkeit als Theaterkapellmeister, mit der Komposition von Melodramen, etwa Franz Gläser, Wenzel Müller, 
Franz Volkert in Wien oder Karo! Kurpiriski in Warschau. Auch Franz Schuberts Melodram Die Zauberharfe 
steht in diesem Traditionszusarnmenhang. 14 Und es ist zu vermuten, daß sich in den Archiven vieler Bibliothe-
ken noch manche unbekannte Melodrammusik befindet. 
Wie auch Dirk Richerdt in seiner dem BUhnenmelodram gewidmeten Arbeit erkannt hat15, kann man nicht 
mehr davon ausgehen, bei den Melodramen von Seyfried, E.T.A. Hoffmann oder Lindpaitner handele es sich um 
letzte Ausläufer der Melodrammode, die um 1775 begonnen hatte, auch nicht, wie noch im New Grove 
Dictionary zu lesen ist, um eine Erweiterung des Stoffbereiches. 16 In Wirklichkeit handelt es sich um einen Me-
lodramtypus sui generis, nämlich die Adaptation des französischen Boulevardmelodrams im deutschsprachigen 
Bereich. Der Terminus Melodram hat hier also eine doppelte Bedeutung: Einerseits, und dies primär, bezeichnet 
er ein bestimmtes BUhnengenre, andererseits im engeren Sinne die Musik, die auch melodramatisch gestaltet ist. 
Im Gegensatz zum BUhnenmelodram des 18. Jahrhunderts ist das französische Melodram und dessen deutsche 
Bearbeitung ein umfangreiches, mehraktiges Werk. Folgende Eigenschaften lassen sich nennen: Bei einer viel 
größeren stofflichen Vielfalt herrschen historische und alttestamentarische Sujets vor; statt des Monologs ist der 
Dialog konstitutiv; alle Stücke schließen mit einem lieto flne; und von besonderer musikalisch-szenischer Be-
deutung ist endlich die Tatsache, daß die Melodramtechnik nur intermittierend greift, indem sie einerseits durch 
Lieder und Chöre, Tänze und Märsche musikalisch ergänzt wird, andererseits aber weite Strecken des Dialogs 
ohne Musikbegleitung deklamiert werden, so daß bei diesem Typus eine Annäherung an die Schauspielmusik 
unverkennbar ist. Gewiß hielten sich die Klassiker des frühen Melodrams - vorab Bendas Ariadne und Medea 
- noch lange im Spielplan und hatten in einem Werk wie B.A. Webers Bohnenmelodram Sappho, das I 816 
im Königlichen Opernhaus Berlin uraufgeführt wurde, tatsächlich eine späte kompositorische Nachfolge. Den-
noch steht außer Frage, daß in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts der Melodramtypus französischer Prä-
12 E.T.A Hoffmann, Schriften zur Musik, hrsg. von Friedrich Schnapp, München 1977, S. 17. 
13 Gerhard Allroggen, «E.T.A. Hoffmanns Musik zur Dirna», in: Mitteilungen der E. T.A . Hoffmann-Gesellschaft, 15. H. , Bamberg 1969, 
S. 3lff 
14 Vgl. den Editionsbericht zu Franz Schubert. Neue Ausgabe sämtl,cher Werke, Serie II: Bühnenwerke, Band 4: Die Zauberharfe, 
vorgelegt von Rossana Dalmonle, Kassel u.a 1975. 
15 R1cherdt, Studien zum Wort-Ton-Verhältnis ,m deutschen Bühnenmelodram. 
16 The New Grove Dichonary of Music and Music1ans, hrsg. von Stanley Sadie, Bd. 12, London 1980, S. 117. 
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gung in Europa vorherrschte, sowohl was das Repertoire der Theater anbelangt als auch im Hinblick auf die 
neugeschaffenen Kompositionen. 
Die Ausführungen zu diesem Themenbereich seien abschließend ergänzt durch den Ausblick auf ein Problem, 
das sich aus der Wechselwirkung zwischen Melodram und Oper ergibt. Es ist üblich, im Hinblick auf Aubers La 
Muette de Portici den Begriff des «stummen Melodrams» zu verwenden. Donald J. Grout etwa schreibt, die 
Neuheit dieses Werkes beruhe u.a. darauf, «that the heroine is a mute personnage, who expresses herself only in 
pantomime to orchestral accompaniment - an interesting and possibly unique use of the melodrama 
technique.» 17 Obgleich dies nicht das einzige stumme Melodram im Bereich der Oper ist - auch in C.M. 
v. Webers Silvana gibt es ein als «Pantomime» bezeichnetes <stummes> Melodram -, ist dieses Verfahren in 
der Oper eher selten und besitzt hier den Charakter des Besonderen. Ungleich häufiger und außerdem historisch 
früher ist diese Technik hingegen im Boulevardmelodram eingesetzt worden. Hier liegen demnach die Ursprünge 
des <Stummen Melodram>. In zahlreichen Werken spielt eine Stumme oder ein Stummer eine Hauptrolle oder 
zumindest eine wichtige Rolle, so in den bereits genannten Melodramen Coe/ina, Der Hund des Aubri und Die 
Waise und der Mörder sowie in zahlreichen anderen. Die Partituren der letztgenannten Werke von Seyfried zei-
gen, daß die Kompositionstechnik des Melodrams bevorzugt in jenen Szenen angewendet wird, in denen ein 
Stummer auftritt und pantomimisch agiert. Es steht außer Frage, daß die chronologische Priorität auf einen mu-
sikhistorischen Zusammenhang verweist, indem die Technik des stummen Melodrams in der Oper aus dem fran-
zösischen Boulevardstück übernommen erscheint. 18 Ging doch Eugene Scribes Libretto zu La Muette de Portici 
- Aubers Oper wurde 1828 uraufgeführt - seine Ye/va, die Stumme voraus, ein Text mit einem verwandten 
Sujet, den u.a. Carl Gottlieb Reissiger als zweiaktiges Melodram komponiert hat und das seit seiner Urauffüh-
rung in Dresden im Jahre 1827 recht beliebt gewesen war. 
(Bischöfliche Kirchenmusikschule Berlin) 
17 Donald Jay Grout, A Short f/1s/ory ojOpera, New York 2 1965, S. 3 17. 
18 Siehe Fußnote 2. In den dort genannten Arbeiten ist der Zusammenhang zwischen Boulevard-Melodram und Grand-Opera gestreift 
bzw. thematisiert. Noch zu untersuchen wäre der Einfluß des Boulevard-Melodrams ,m Bereich der deutschen romantischen Oper 
Nach meinen bisherigen Erkenntnissen 1st der Gebrauch der Melodrarntechnik ,m Bereich der deutschen Oper viel stärker durch das 
französische Melodram geprägt als durch das Bohnenmelodram des Sturm und Drang. 
